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Hace algunos años nos nació una máquina, gloria de nuestra época, que cada día 
asombra nuestro pensamiento y llena de horror nuestros ojos. En menos de un siglo 
esta máquina será el pincel, la paleta, los colores, la destreza, el hábito, la paciencia, el 
golpe de vista, el toque, la pasta, la veladura, el modelado, el acabado, lo expresado 
por la pintura … Que no se piense que el daguerrotipo mata el arte … Cuando el 
daguerrotipo, esta criatura colosal, haya alcanzado la madurez; cuando toda su fuerza 
y su poder se hayan desarrollado, entonces el genio del arte le pondrá de repente la 
mano sobre el cuello, exclamando: ‘¡Mío! ¡Tú eres ahora mío! Vamos a trabajar 
juntos’ 
Antoine Wiertz, 







PRESENTACIÓN DE TEMÁTICA Y DESCRIPCIÓN DE LA PROPUESTA       _4 
OBJETIVOS                _6 
PROYECTOS PREVIOS RELACIONADOS           _7 
PLANTEAMIENTO Y ANTECEDENTES           _9 
MARCO CONCEPTUAL              _12 
PRINCIPALES REFERENTES             _18 
EVOLUCIÓN Y DESARROLLO DE LA OBRA           _22 
METODOLOGÍA DE TRABAJO Y TÉCNICA. OBRA FINAL       _24 
CONCLUSIONES               _38 
BIBLIOGRAFÍA               _40 
ANEXOS                _42 
 ANEXO I OBRA FINAL            _43 
 ANEXO II IMÁGENES DE LA MEMORIA          _54 
 ANEXO III ANTOLOGÍA DE CITAS           _65 






PRESENTACIÓN DE TEMÁTICA Y DESCRIPCIÓN DE LA PROPUESTA 
Cuando pensamos en la palabra fotografía concebimos ideas de imágenes, cámaras 
fotográficas, álbumes, revistas; pero en todas ellas aparece la realidad circundante. 
Incluso cuando pensamos en fotografías manipuladas digitalmente reconocemos la 
mayoría o totalidad de elementos que la componen aunque su combinación entre ellos o 
características atribuidas  en la vida real no correspondan. 
Con este proyecto pretendo dar un paso más y a través de la fotografía presentar la 
realidad desde un punto de vista que la hace irreconocible y atractiva, donde los colores 
y formas no buscan ser identificados sino que aparecen como movimientos, vibraciones, 
silencios, sensaciones; como una pequeña parte de la materialidad que al aislarla en una 
fotografía consigue transmitirnos sensaciones inesperadas, hacernos preguntas, evocar 
recuerdos, y nos inmoviliza por un momento para poder degustarla y desearla otra vez. 
 
Para realizar un proyecto necesito una idea que me ronde la cabeza hasta averiguar 
cómo materializarla. Sabía que la técnica sería –y por supuesto es y ha sido- la 
fotografía. Me enamoró desde siempre. Me fascina cómo una máquina puede adueñarse 
del mundo apretando un botón y cómo un artista puede sarla para emocionar, dar vida, 
crear y en definitiva hacer arte. 
La técnica está clara, pero el tema me cuesta más seleccionarlo. Dentro de la fotografía, 
que me fascina con cualquier temática, siento especial predilección por el desnudo y la 
luz. El cuerpo humano ha sido tema de representació rtística desde que el arte es arte. 
De la mano de los griegos se idealizó y convirtió en símbolo de adoración y culto, y 
desde entonces es un tema recurrente en toda la historia del arte. Se ha exprimido con 
cualquier temática, plasmado en cualquier técnica y aún así el cuerpo humano sigue a la 
cabeza de ideas representadas artísticamente. 
A lo largo de la carrera y en diferentes asignaturas como Taller de grabado I y II, 
Dibujo II, Color II, Taller de fotografía e imagen digital o Construcción del discurso 
artístico, el cuerpo ha sido para mí un tema atractivo y reutilizado. Pero con motivo de 
mi Trabajo Fin de Grado he optado por ahondar en el tema de la luz. Aunque he de 
decir que no es mi primer contacto con este tema ya que también lo he abordado a lo 
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largo de mi vida estudiantil en Teruel, en asignaturas como Metodología de Proyectos 
espacios, Infografía o Taller de fotografía e imagen digital. 
 
Gracias a la luz percibimos el mundo que nos rodea; ést  rebota en los objetos y llega a 
nuestras retinas para alcanzar el cerebro y allí ana iz rse y componerse en una imagen o 
idea coherentes. Con las imágenes que presento como mi Trabajo Fin de Grado procuro 
que ese recorrido de la luz se detenga al llegar a l  mente y no intente conformar una 
representación lógica, sino que simplemente se degust  y disfrute sin explicación. No 
hago ninguna crítica, no busco la transgresión ni dar una explicación de lo que hay; sólo 
necesito el deseo, el gusto, un momento de disfrute personal a través de la vista que 
invada otros sentidos, que reavive recuerdos, que de ganas de observar. 
Con todo esto vengo a presentar mi Trabajo Fin de Grado que consta de 10 fotografías 
de objetos que encontramos en la realidad cotidiana c pturados desde puntos de vista 
que nadie se plantea en principio y que sorprenden y atraen por su potencial, estético y 
dinámico, su sencillez rompedora y el juego y contraste de texturas, formas y colores 





Todo lo que hacemos en la vida tiene un objetivo –o varios-. Al llevar a cabo una obra 
de arte los objetivos quizás estén más definidos o se entiende que deban estarlos, ya que 
cada artista se ve motivado a alcanzar una meta con cada representación artística. Y es 
que cuando nos posicionamos ante un cuadro, una fotografía, una escultura, un vídeo o 
cualquier materialización del arte nos cuestionamos inconscientemente qué nos quiere 
contar el artista, cuál es su intención al realizar dicha obra, cuáles son los objetivos y si 
esa es la mejor manera de plasmarlo. Unos objetivos definidos ayudan al artista a 
encaminar su trabajo hacia la obra final. Son las características a priori que pretende 
alcanzar a través de su trabajo una vez se haga público. Los objetivos que aquí presento 
constituyen un punto de partida y son una meta en mi TFG: 
- Ofrecer una nueva perspectiva de la realidad cotidiana que la haga irreconocible 
- Provocar una sensación de atracción a través de formas y colores aparentemente 
azarosos e irreales 
- Acercar el arte a todos los individuos de la sociedad independientemente de su 
conocimiento sobre él, apelando a la estética y los sentidos como potenciadores 
de la obra 
 
Es objetivo también de este proyecto redimir la belleza del arte como fuerza atrayente, 
sin dejar de lado aspectos conceptuales pero volviendo a tomar la estética como base 
sobre la que cimentar una obra artística. Pretendo generar imágenes atractivas 
independientemente de su carga conceptual, superando l  idea de que una obra 




PROYECTOS PREVIOS RELACIONADOS 
Es natural que este proyecto se vea motivado o inspirado por proyectos pasados ya que 
trato con técnicas que conozco y temas que me atraen –como llevo haciendo los últimos 
años-. Durante los dos últimos cursos de estudio en la universidad, la libertad de 
temática y técnica para crear proyectos y trabajos me permitió jugar y ahondar en temas 
que han tenido que ver a la hora de desarrollar mi TFG. 
La luz ha sido exprimida en mi mente con el propósito de satisfacer las necesidades 
académicas consecuentes con el transcurso de los años. Ha sido principalmente en 
Taller de fotografía e imagen digital donde esto es más evidente. Desde los primeros 
trabajos con bodegones donde buscaba la composición de la imagen apoyándome en la 
luz como creadora de belleza, hasta los trabajos de temática más libre donde a través del 
cuerpo humano y con diferentes y extravagantes fuentes de iluminación, conseguía 
modelar la carne para explotar su movimiento y exprsividad dando vida a imágenes 
singulares. Cuerpo y luz han sido temas de proyectos en asignaturas como Taller de 
Pintura, Construcción del discurso artístico, Últimas tendencias artísticas, Historia de 
la fotografía, cine y otros medios audiovisuales, Taller de grabado I y II, Dibujo II, 
Color II, Taller de ilustración y Tratamiento digital de la imagen.  
 
Con motivo del Trabajo Fin de Grado he decidido tratar la luz y los objetos, y todo 
comenzó con el Curso Superior de Fotografía Analógica y Digital que he realizado este 
curso 2013/ 2014 en La Casa de la Imagen de Logroño1. Bajo la dirección de un 
consagrado fotógrafo, Jesús Rocandio, he llevado a cabo un fructífero año de 
aprendizaje sobre la fotografía; tanto su historia (familiar para mí) como utilización y 
manejo de material analógico o fotografía digital con un enfoque actual y orientado a la 
publicidad. 
He trabajado con máquinas fotográficas analógicas como cámaras técnicas de placas 
(conocidas también como cámaras de fuelle), Rolleyflex o Leica –entre otras-, he 
revelado los negativos de mis fotos y he sentido gran emoción ante la incertidumbre de 





fotografía analógica primero se piensa y a continuación se ejecuta y eso distaba mucho 
de mi modo de trabajar. Con la llegada de la era digital ya no parece necesario pensar la 
imagen porque la misma máquina ofrece un revelado directo y la opción de eliminar el 
material no deseado; los programas de manipulación y edición de imágenes también han 
ayudado a este abotargamiento de imágenes que sufrimos hoy en día. Conocer y trabajar 
esta manera de hacer fotografía me ha permitido pensármelo dos veces antes de 
disparar, buscar el motivo y atrapar sólo lo que de verdad merece ser cautivo; captar con 
mi cámara la imagen de mi cabeza, es decir, saber calib ar mi instrumento de trabajo 
para obtener el resultado que deseo sin hacer decenas de fotos de prueba, porque en 
fotografía un segundo perdido puede ser una obra de arte menos. 
En este curso, y como precursor de lo que es hoy mi Trabajo Fin de Grado, uno de los 
trabajos que tuvimos que realizar fue una imagen de uno o varios objetos, formando un 
bodegón sencillo, y además iluminarlo. Tuvimos acceso a todo tipo de material: flashes, 
focos, mesas de luz, reflectores, banderas, panales de abeja, fondos, y demás. La 
Hasselblad con la que tomamos las instantáneas era magnífica, una óptica inmejorable 
que potenciaba todo lo que se le ponía por delante. Las fotos que conseguimos tanto yo 
como el resto de los compañeros resultaron muy interesantes y variadas tanto por los 
materiales elegidos como por la iluminación que cada uno creyó oportuna. 
Lo obvio sería tomar cualquier objeto atractivo a la vista o con texturas sugerentes para 
resaltarlas con diferentes focos de luz, pero quise dar un paso más y busqué materiales 
traslúcidos. Me hice con unas cuantas conchas de caracol y compuse mi bodegón y su 
iluminación: sobre una caja de luz coloqué una cartulina negra opaca a la que recorté 
unos pequeños agujeros sobre los que haría coincidir m s conchas. Me acerqué con la 
cámara al motivo todo lo que pude para adentrarme en el objeto, ampliarlo, comérmelo 
con el objetivo. Así conseguí una imagen atractiva, llamativa y divertida donde la luz 
moldea la silueta y resalta las texturas de la “casa” de un caracol (ver imagen 01 del 
Anexo II). Me sorprendió y agradó mucho el resultado que obtuve, cómo algo tan 
sencillo podía crear una imagen tan hermosa y curiosa. 
Esta combinación de luz y un objeto traslúcido y cotidiano que da como resultado una 




PLANTEAMIENTO Y ANTECEDENTES 
Las primeras cámaras, fabricada en Francia e Inglaterra a principios de la década de 
1840, sólo podían ser operadas por inventores y entusias as. Como entonces no había 
fotógrafos profesionales, tampoco podía haber aficionados, y la fotografía no tenía un 
uso social claro; era una actividad gratuita, es decir artística, si bien con pocas 
pretensiones de serlo. Sólo con la industrialización la fotografía alcanzó la plenitud del 
arte.2 
 
Durante el siglo XX la fotografía tuvo que abrirse paso en el mundo del arte. Fue 
rechazada en sus comienzos, más tarde se implantó desganadamente dentro de la 
corriente del pictorialismo, pero en América, de la m no de Alfred Stieglitz y a través 
de novedosas exposiciones, empezó a calar hondo en la sociedad. Este afirmaba que la 
fotografía artística utiliza la forma como vehículo de la emoción. La fotografía 
modernista se basaba en el desnudamiento de las formas y la reducción a la simplicidad: 
grandes planos y fragmentación, descripción atenta de un objeto o persona. Stieglitz se 
convirtió en un referente para toda una generación de jóvenes fotógrafos como Charles 
Scheeler, Edward Weston, Walker Evans y Ansel Adams.3 
Entre 1920 y 1940 el mundo estaba desgarrado por la guerra, y artistas como E. 
Steichen, Man Ray, Edward Weston o Walker Evans entre otros renegaban de las 
imitaciones de pinturas o el realismo literal en la fotografía. Este alejamiento de lo 
“bonito” -ya lo había comenzado allá por 1917 Alfred Sieglitz-. Eward Weston se alejó 
de lo que venía haciendo: fotografías de contornos suaves y efectos tonales para crear 
retratos artificialmente bonitos. Se había iniciado la revolución de la fotografía, y no 
solo en América, sino en todo el mundo. Desde Alemania Albert Renger-Patzsch veía la 
fotografía como testimonio objetivo de la realidad. Erich Salomon hizo de la 
espontaneidad su aliada. Man Ray o Moholy-Nagy utilizaron la fotografía para 
desconcertar y escandalizar mofándose del realismo a través de fotomontajes, 
solarizaciones y cualquier manipulación que expresase u desprecio por el mundo y los 
 
2 SONTAG, Susan, Sobre la fotogragía, Alfaguara, 2006, México, pp. 21-22 
3 VV. AA., Historia de la fotografía, Alcor, 1988, Barcelona, pp. 106-109
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valores superficiales enraizados de entonces. Estas revoluciones fotográficas dieron 
lugar a instituciones como f/64, que debía su nombre a la mínima abertura del 
diafragma, la cual ofrece mayor nitidez en la imagen, característica primordial en todas 
sus plasmaciones. Esta generación de la fotografía alcanzó un rotundo éxito. Querían 
mostrar al mundo su verdadera imagen, y lo consiguieron. 
Casi a mitad del siglo XX, y sólo cien años después de que Louis Daguerre hubiera 
anunciado al mundo su descubrimiento, ya sufrían en la época un colapso de 
información visual gracias a la fotografía. Tras la Segunda Guerra Mundial no se 
produjeron innovaciones radicales, los temas principales ya se habían fijado y ahora se 
avecinaba una época de refinamiento y desarrollo. Henri Cartier-Bresson explotó su 
faceta de reportero gráfico impulsado por sus predecesores: E. Salomon y A. Kertész. 
Las innovaciones más notables en este período son quizás la hibridación de las diversas 
ramas de la fotografía. La personalidad en los retratos fue buscada por los reporteros  
gráficos, un regusto surrealista impregna la obra de retratistas y reporteros y la 
distorsión en los desnudos, como los de Bill Brandt, ofrecen visualmente extraños ríos 
de carne. Además el fotógrafo impuso sus propios sentimientos sobre los sujetos que 
tenía delante de la cámara, llegando a ofrecer unasinterpretaciones extremadamente 
subjetivas y personales. Esta tendencia casi “narcisista” fue originada en 1930 con el 
grupo f/64, de la mano de E. Weston y A. Adams entre otros. Minor White, quizás el 
discípulo más destacado de Adams, fue todavía más lejo , aunque Aaron Siskind 
alcanzó los límites más recónditos al declarar: “En realidad no me interesan las rocas, lo 
que de verdad me interesa es yo mismo”.4 
 
La búsqueda de una perspectiva inédita en el campo de la fotografía se expresó a través 
de consignas como “la mirada nueva”, “el nuevo fotógrafo” o “la nueva percepción”. 
Pero fue la noción de objetividad la que resultó determinante –y no sólo en fotografía-. 
Este concepto designaba una fotografía que representaba los objetos de manera precisa, 
sin difuminar, rechazando las imágenes románticas que antes dominaban. En esta 
corriente artística fotográfica se abrían dos caminos. La representada por Albert Renger-
Patzsch, exalta el objeto y la estructura. Moholy-Nagy –profesor en la Bauhaus- 
 
4 VV. AA., Grandes fotógrafos, Salvat, 1976, Barcelona, pp. 144-195 
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defendió la fotografía como medio de expresión visual. Ambas corrientes captaron la 
exactitud de la fotografía como medio técnico de expr sión, actitud que refleja bien la 
ideología de la objetividad propia de la época. Derivaron de ellas el realismo abstracto y 
la fotografía realista.5 
 
 




No todas las manifestaciones artísticas contemporáneas son vanguardias. El arte de 
vanguardia rechaza los modelos tradicionales de repr s ntación, y por tanto, los valores 
en los que se sustentan estos. Vanguardia supone autorreflexión, es decir: la libre 
indagación en los procesos creativos, y en los medios y lenguajes que le son propios.  
La radicalidad de los movimientos de vanguardia presenta variaciones, aunque, en 
general, podemos encontrar un elemento común: la discusión sobre la tradición, para 
contravenirla y repudiarla, y la convicción de que esta, y la cultura oficial que la 
salvaguarda, constituyen el principal objetivo de sus ataques. La representación 
vanguardista, aun partiendo de motivos tomados del mundo real, no respeta los 
procedimientos convencionales; proponen la experimentación y la libertad de expresión. 
El artista proyecta en la obra su experiencia, y reclama la participación activa del 
espectador para que este desarrolle la suya propia.6 
 
Cuando el impresionismo cede ante el cubismo, la pintura se hace con un extenso 
territorio en el que la fotografía no puede seguirla por el momento. Ésta a su vez desde 
mediados del siglo XX amplía poderosamente el círculo de su comercialización 
ofreciendo al mercado, en una cantidad ilimitada, figuras, paisajes y acontecimientos 
que no eran aprovechables en general o tan sólo para el cuadro de un cliente 
determinado. Para aumentar las ventas, la fotografía enovó sus temas modificando la 
técnica de las tomas según las modas. Estas modificaciones determinan su historia 
posterior.7 
 
A finales de los años sesenta el concepto tradicional del arte se empieza a desmoronar 
dando lugar al nacimiento del “arte conceptual” o “arte de concepto”. Los inicios y 
propósitos de los artistas del arte conceptual son tan dispares que es imposible hablar de 
un estilo unitario o de un movimiento artístico compacto. Se señalan así cuatro ámbitos 
 
6 BERNÁRDEZ, Carmen, Historia del arte. Primeras vanguardias, Planeta, 1994, Barcelona, pp. 4-11 
7 BENJAMIN, Walter, Sobre la fotografía, Pre-textos, 2008, Valencia, p. 113
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en los que el arte conceptual ha contribuido a una re ovación profunda de concepto 
artístico: 
- División del concepto y la plasmación material de la obra 
- Negación del contenido estético del arte 
- Creación de nuevas formas de distribución y presentación de este 
- En publicidad, el arte abandona su autonomía para situ r e en un contexto 
sociopolítico 
El conceptualismo se ha asentado firmemente en el arte contemporáneo y sólo puede 
comprenderse sobre el trasfondo de una época en la que una generación joven piensa 
todavía en un cambio radical del arte y la sociedad como posibilidad real.8 El arte, en su 
afán de autonomía, había llegado a la paradójica situ ción de necesitar un discurso 
paralelo para su lectura, debido a la pérdida de los códigos sociales de interpretación. La 
novedad del arte conceptual es el “etiquetado”. En este arte, el método como código y 
escritura es tanto o más esencial que la obra misma. Lo que le importa al artista es el 
proceso de concebir y realizar.9 
Las tomas fotográficas exigen ya una recepción en un determinado sentido: la 
contemplación por cuenta propia deja de serles adecu a. Inquietan al espectador, quien 
se siente obligado a buscar un determinado camino hasta ellas.10 
 
Pretendo aunar el espíritu vanguardista de experimentación y libertad de expresión con 
el conceptualismo propio de hoy en día, pero haciendo necesaria la unión del concepto y 
la plasmación de la obra, y retomando el contenido estético del arte como punto de 
apoyo para su creación. El haber dado este giro al arte conceptual me permitirá llevar a 
cabo el objetivo de acercar el arte a todos los individuos de la sociedad, 
independientemente de su conocimiento sobre él. Apelo al placer intelectual a través del 
 
8 MORAZA, Daniel, Arte conceptual, Taschen, 2005, Barcelona, pp. 6-25 
9 ESTEVE DE QUESADA, Albert, Creación y proyecto, Institució Alfons el Magnànim, 2001, Valencia, 
pp. 75-76 
10 BENJAMIN, Walter, Sobre la fotografía, Pre-textos, 2008, Valencia, p. 107
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placer estético. Busco la atracción a través de los sentidos –la vista en este caso- 
ofreciendo el lado bello e irreconocible de la realidad; realidad sin retoques –propia de 
la Nueva Objetividad-, tan próxima que torna abstracta, con un enfoque actual y 
llamativo para todos los públicos. La idea es hacer d  puente hacia un mayor 
entendimiento y valoración del arte de nuestros día. 
 
En la estética clásica griega la belleza deriva de una perfección ideal, matemática, 
objetiva. En el siglo XVIII uno de los primeros tratados de estética relaciona la belleza 
con “dar placer”, con lo “agradable”. Aquí se propone ya el placer que se relaciona con 
el gusto personal, incluso arbitrario. Se trata de obt ner el placer de forma individual. El 
arte se irá desplazando de aprobado (unas reglas) al placer (el gusto). En el siglo XVIII 
se considerará gran arte aquel que de placer. Ese plac r lo experimentamos a través de 
una emoción, sentimiento, así que el sentimiento se convierte en la facultad de acceso o 
juicio más primitiva. La obra agrada o no agrada. 
La expresión del sentimiento no ofrece mucha información. Es una expresión limitada 
pero a su vez es evidente que el arte es fuente de un placer sensorial-afectivo que se 
prolonga a través del placer intelectual. Ante las obras de arte no hay que negar la 
sensación-reacción del sentimiento, pero no podemos quedarnos ahí (me gusta o no), 
ese no es el objetivo del arte. El placer del arte se obtiene sobre todo a través del 
intelecto (no es sensorial puro, como comer). 
Hoy, cuando miramos un cuadro, no lo interpretamos a la luz de un malentendido 
“contenidísimo” (lo que contiene, lo que aparece, lo que representa, el objeto 
presentado), ahora nos fijamos en los colores, texturas, materias, y experimentamos el 
placer conociendo los códigos.11 
 
Para Batteux, el arte no debe sólo imitar, sino también debe producir ciertos efectos en 
ausencia de los cuales no hay arte. Hay que buscar a tr vés de la obra un efecto de 
 




ruptura con lo cotidiano. La misión del arte es afectar nuestra sensibilidad; se pretende 
representar cosas como si las viéramos por primera vez. 
Una vez que Batteux introduce la idea de gusto, se cuela el subjetivismo: cuando las 
normas clásicas ya no son el eje, se abre la puerta al elativismo, al escepticismo y al 
subjetivismo. 
El juicio estético, según Kant, tiene un fundamento en el gusto y acepta que en ese 
juicio del gusto interviene la imaginación –apoyando el arte abstracto que vendrá 
después-. Además de la imaginación debe intervenir la razón, porque ese gusto que 
expresamos debe contener un sentimiento universalizable, o por lo menos comunicable 
–y comprendido-. Este juicio debe explicar cuál es el valor de una obra de arte y qué la 
hace merecedora del reconocimiento de ser bella –como valor estético-. Kant pretende 
resolver los problemas del juicio estético apelando a un “sentido común” de lo bello. Lo 
que no parece contemplar la teoría kantiana es que nuestros juicios están condicionados 
por las circunstancias históricas, económico-culturales e ideológicas.12 
 
 
Nadie jamás descubrió la fealdad por medio de las fotografías. Pero muchos, por medio 
de las fotografías, han descubierto la belleza. Salvo en aquellas situaciones en las cuales 
la cámara se utiliza para documentar, o para señalar ritos sociales, lo que mueve a la 
gente a hacer fotografías es el hallazgo de algo bell . El nombre con que Fox Talbot 
patentó la fotografía en 1841 fue calotipo: de kalos, bello. Nadie exclama: “¡Qué feo es 
eso! Tengo que fotografiarlo”. Aun si alguien en efecto lo dijera, todo su sentido sería: 
“Esa cosa fea me parece… bella”. La cámara ha tenido tanto éxito en su función de 
embellecer el mundo, que las fotografías, más que el mundo, se han convertido en la 
medida de lo bello.13 
 
 
12 Apuntes personales de la asignatura “Arte y pensamiento: Estética” -con Rubén Benedicto como 
profesor-. 
13 SONTAG, Susan, Sobre la fotogragía, Alfaguara, 2006, México, p. 125
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En 1915 Edward Steichen fotografió una botella de leche en la escalera de incendios de 
una casa de vecindad, el ejemplo prematuro de una noción muy diferente de fotografía 
bella. A mediados del siglo XX la visión fotográfica entrañaba una aptitud para 
descubrir la belleza en lo que todos ven pero desestiman por demasiado común. Los 
fotógrafos debían crear un interés mediante nuevas deci iones visuales. 
 
Pero el asombroso aumento de nuestros medios, la flexibilidad y la 
precisión que alcanzan, las ideas y los hábitos que introducen, nos 
aseguran de cambios próximos y muy profundos en la a tigua industria de 
lo Bello.14 
 
Cuando se infringió aún más la visión ordinaria –y se aisló el objeto del medio, 
volviéndolo abstracto- se impusieron nuevas convenciones acerca de lo bello. Lo bello 
pasó a ser simplemente lo que el ojo no ve o no puede v r: la visión fracturada, 




Sin ser conocedores o expertos se puede acceder a la emoción de un cuadro, de una 
melodía. El arte crea nuevas relaciones con el mundo, esperamos que suceda un 
encuentro, y gracias a él, resistimos frente a las opiniones corrientes, escapamos de la 
vulgaridad y el aburrimiento. El arte expresa relaciones y para ello crea lenguaje más 
allá del ya existente como instrumento de comunicación entre nosotros. El deseo es un 
 
14 SONTAG, Susan, Sobre la fotogragía, Alfaguara, 2006, México, p. 91, fragmento de Paul Valéry, “La 
conquista de la ubicuidad”, Pièces sur l’art 
15 SONTAG, Susan, Sobre la fotogragía, Alfaguara, 2006, México, p. 48-133 
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movimiento hacia algo que no tenemos. El deseo es como una plenitud, como una 
alegría, como una potencia de crecimiento, si algo falta, sin duda se conquista.16  
 
Las fotografías pueden incitar el deseo del modo más directo y utilitario.17 
 
 
16 LARRAURI, Maite, El deseo según Deleuze, Tándem, 2000, Valencia 




Además de tener como referentes de este proyecto a tres magníficos fotógrafos, que me 
han servido como robustos pilares sobre los que podr construir mi trabajo, una frase 
llegó a influirme como si de una obra de arte más se tratase. Una noche, buscando algo 
que ver por televisión topé con un documental sobre Robert Capa18. En él nos cuenta 
con la ayuda de grabaciones audiovisuales de la época, su vida a lo largo de las 
diferentes guerras que fotografió –la Guerra Civil Española y la Segunda Guerra 
Mundial entre otras-, y saca a la luz la temible histor a de los amaños que 
supuestamente utilizó para crear sus imágenes: la excesiva similitud entre su obra más 
famosa y otra instantánea que él mismo tomaría al día siguiente –entre otros ejemplos-. 
En este documental que no llega a una hora de duración, se “critica” que los vídeos y 
fotos de esas guerras parecían estudiados para realiza  un documental “bonito”, que eran 
algo así como una puesta en escena para el fotógrafo. Todo ello ofreciendo una amplia 
selección de su obra. Pero lo que me impresionó de Capa fue una frase que él mismo 
dijo: “Si la foto no es buena es que no estás suficientemente cerca”. Está claro que se 
refiere a que para documentar bien un suceso hay que acercarse a él, ir donde haya algo 
que contar y documentar, y por aquel entonces era la guerra –o mejor dicho las guerras-.  
 
Estos tres maestros han hecho posible la creación de este Trabajo Fin de Grado: 
Edward Weston. Desde muy joven supo cómo realizar buenas fotografías, como si fuese 
algo innato en él. A los treinta y un años había adquirido fama internacional. En 
California hizo románticos retratos de las estrellas de Hollywood, y fueron expuestas 
desde Nueva York hasta Londres. Su estilo realista e procuró un premio de la 
Fundación Guggenheim que le permitió recorrer el Oeste americano con cámara en 
mano. Destacan de este y otros viajes las escenas d la flora natural y construcciones 
arquitectónicas atípicas. Estas escenas y su forma de plasmarlas señalaron el 
característico estilo de Weston. Solía disparar con la mínima abertura y casi nunca 
retocaba sus negativos. Sus imágenes son realistas, nítidas y hermosas. En palabras de 
 
18 Robert Capa: el hombre que quería creer su propia leyenda, Documental: 




Weston: “Trato de plasmar la materia con el máximo rig r: la piedra es dura, la corteza 
de un árbol es áspera, la carne está viva.”19 
Pionero y representante de la “fotografía directa” norteamericana. En los años 20 le 
resulta cada vez más placentera la experimentación: busca motivos abstractos, con 
ángulos de enfoque y condiciones de exposición insólito . Las fotografías industriales le 
dieron un empujón a su carrera. A partir de aquí sólo realiza fotografías muy precisas, 
con gran fidelidad de detalle y nitidez. Con los primeros planos manifestó su 
extraordinario sentido de la textura en las superfici s, consiguiendo una calidad casi 
táctil (ver imágenes 02, 03 y 04 del Anexo II). “Presentación, en lugar de 
interpretación.” “Siento en el repollo todo el secreto de la fuerza vital; estoy perplejo, 
emocionalmente excitado, y gracias a mi manera de presentarlo, puedo hacer participar 
a los demás en el conocimiento que tengo de la forma del repollo–porque ella es así y 
no de otra forma- así como sus relaciones con todas las demás formas.”20 
Edward Weston optó en seguida por la fotografía pur y realizó una serie de fotografías 
sobre detalles de arquitectura industrial (ver imagen 05 del Anexo II). Imágenes de 
retratos y paisajes se caracterizaban por una extremada atención a la cosa en sí: una 
roca, una duna, pimientos, un cuerpo femenino,… (ver imágenes 06 y 07 del Anexo II) 
captaba en sus instantáneas la extrema sencillez de las formas a través de un encuadre 
ancho, destacando el objeto de su contexto (ver imagen 08 del Anexo II). Apreciaba el 
realismo de la fotografía, no la abstracción universal. Su posición de vanguardia era 
norteamericana, se apoyaba en la forma significante del documento directo.21 
 
Albert Renger-Patzsch. Destaca en los años 20. Desarrolló su estilo fotográfico dirigido 
hacia la exactitud y la precisión en la reproducción de las formas, convirtiéndolo en un 
pilar fundamental de la fotografía objetiva alemana. Sus representaciones de temas  
técnicos e industriales se corresponden con la fascinación propia de la época por el 
progreso. Sus imágenes no sólo poseen un valor documental sino que adquieren el 
 
19 VV. AA., Grandes fotógrafos, Salvat, 1976, Barcelona, pp. 174-175 
20 VV. AA., La fotografía del siglo XX, Museum Ludwig Colonia, T schen, 1997, Colonia, pp. 730-735 
21 VV. AA., Historia de la fotografía, Alcor, 1988, Barcelona, pp. 106-110 
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carácter de paradigmas estéticos de la era de la tecnología (ver imágenes 09 y 10 del 
Anexo II). Su fotografía realista y objetiva aspira a ser un mecanismo fiel de 
reproducción. Consideró la foto de vanguardia como un capricho artístico. “La receta 
del éxito: fotografiar desde arriba o desde abajo; mpliar o reducir al máximo. El cubo 
de los desperdicios es el tema más gratificante.”22 
Fue uno de los más fervientes defensores del realismo en la imagen. Contrario a las 
técnicas vanguardistas de dobles exposiciones y fotomontajes, Renger-Patzsch producía 
austeras y elocuentes imágenes de paisajes y artefactos industriales (ver imágenes 11, 
12, 13 y 14 del Anexo II). The world is beautiful, en 1928 se convirtió en el manifiesto 
de un realismo renovado, denominado “nueva objetividad”. Con esto pretendía dar la 
patada definitiva a la pintura y crear imágenes con “méritos propios”-palabras del autor-
. Su fotografía directa se servía de primeros planos de la naturaleza, objetos (como una 
cuerda), o temas de arquitectura que tomaba desde ángulos extraños. Su carrera se 
prolongó hasta 1960.23 
El arte de A. Renger-Patzsch es un buen ejemplo de la saparición, propia de la época, 
de las fronteras entre la creación y la publicidad. Aprendió por sí mismo a manejarse 
con la fotografía. Una evolución paralela a Weston le condujo a la exaltación de las 
formas puras y del mismo objeto que las técnicas publicitarias explotaban con otros 
fines.24 
 
Minor White. Ha sido descrito como un poeta con cámara, y en efecto, sus imágenes 
son verdaderos poemas visuales -además solía acompañar sus instantáneas con algunos 
versos-. Su estilo de nítido detalle suele recordar a Ansel Adams o Edward Weston, 
amigos íntimos y camaradas artísticos. Pero White tiene una visión distinta, él lo que 
hace es “pasar de lo tangible a lo intangible”. Plasm r un edificio o una roca 
convirtiéndolo en metáfora de otra cosa, generalmente l propio estado de ánimo del 
fotógrafo. White denomina a estas imágenes-metáforas como “equivalentes” –término 
 
22 VV. AA., La fotografía del siglo XX, Museum Ludwig Colonia, T schen, 1997, Colonia, p. 530 
23 VV. AA., Grandes fotógrafos, Salvat, 1976, Barcelona, p. 180 
24 VV. AA., Historia de la fotografía, Alcor, 1988, Barcelona, pp. 114-117 
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que acuñó su mentor A. Stieglitz-.  Una de las más i portantes innovaciones de White 
es la “secuencia” o grupo de fotografías relacionadas entre sí estéticamente y 
presentadas conjuntamente como una sola obra. “Secuencia-4” (ver imagen 15 del 
Anexo II) son primeros planos de rocas que, como ocurre con la mayoría de sus 
fotografías, las formas y texturas del objeto son presentadas como metáfora de una 
emoción particular –en este caso rabia y desengaño por el fracaso de una relación 
amorosa-.25 
Con Minor White la creación fotográfica deja de situarse con relación a la pintura. La 
expresión nacerá del interior del acto de ver. El camino está en transfigurar las 
realidades inmediatas, sin tener que deformarlas. Pra White, pasar de la poesía a la 
fotografía equivale a cambiar de medio sin variar en lo esencial. Minor White fue ante 
todo un místico, toma posesión de lo real para metaorfosearlo (ver imagen 16 del 
Anexo II). Desde finales de los años cuarenta ordena sus imágenes en secuencias, como 
poemas en imágenes, cada una de las cuales es como una palabra. Una foto funciona 
como un equivalente  cuando actúa como símbolo y metáfora  de algo independiente al 
tema fotografiado. Establece aquí la unión de materia y espíritu. “Lo que parce ser 
materia se convierte en lo que parece ser espíritu”. White es además un técnico 
exigente.26 
 
Aquella frase de Robert Capa revoloteó por mi cabez durante días junto a las 
fotografías de E. Weston, A. Renger-Patzsch y M. White asta que las mezclé de tal 
forma que hice personales sus ideas, las usé en benficio propio y las uní además a las 
mías para ofrecer como resultado una fotografía fresca y atractiva, una belleza ilógica y 
un trabajo fruto de la pasión y la dedicación. 
 
 
25 VV. AA., Grandes fotógrafos, Salvat, 1976, Barcelona, pp. 216-219 
26 VV. AA., Historia de la fotografía, Alcor, 1988, Barcelona, pp. 191-192 


EVOLUCIÓN Y DESARROLLO DE LA OBRA 
 
El ardor de un fotógrafo por un tema no tiene relación esencial con sus 
contenidos o valores, con lo que lo hace clasificable. Es ante todo una 
afirmación de la presencia de ese tema; de su pertinencia (la pertinencia de 
una expresión en un rostro, de la disposición de un conjunto de objetos).27 
 
Teniendo en la cabeza ideas sueltas, palabras, imágenes, frases, artistas y obras que no 
parecen tener mucha relación entre sí, agarro mi cáara y capturo instantes que me 
atraen, que me suplican ser inmortalizados, pero sin seguir ningún patrón: un objeto, un 
movimiento, una luz, un rincón; sin cerciorarme de su naturaleza cotidiana, 
simplemente entra en juego la búsqueda de la imagen qu  me incite a “pulsar el botón”, 
unas líneas ordenadas por el azar que compongan una melodía visual, un imán para la 
vista y una sorpresa para el resto de los sentidos. N  fotografío el objeto, lo capturo 
cuando se convierte a través de mi objetivo en luz y ritmo, en una composición ilógica, 
armoniosa y brillante que ansía un protagonismo del qu  aparentemente carece. 
Se exhibe ante mi cámara una botella con agua a la que la luz del sol decide bañar con 
reflejos y destellos conformando una estampa vibrante y efímera, que al aislarla y 
convertirla en protagonista compone una poesía visual, haciendo nacer la imagen que 
pondría en marcha la maquinaria de mi cerebro. Era un fragmento de la materialidad 
aislado, apartado de la realidad a la que pertenece, d scontextualizado hasta tal punto 
que no se reconoce la forma real, no alcanza asemejarse a ninguna realidad conocida, 
siendo eso el potencial atractivo de la imagen.  
Es aquí cuando me doy cuenta de la maravillosa composición que crea la luz al 
atravesar un líquido y el recipiente que lo contiene; y del poder narrativo de las texturas 




27 Cita de la autora, SONTAG, Susan, Sobre la fotogragía, Alfaguara, 2006, México, p. 115 
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Para exprimir este atractivo tema necesito diferents recipientes, líquidos y fuentes de 
luz. Por suerte puedo acceder a las entrañas de un bar y adueñarme de todo aquello que 
resulte útil para mi trabajo; así comencé a crear. 
Es fascinante, divertido y misterioso jugar con la luz; pero a la vez es traicionero, 
porque he de conseguir transmitir una sensación, captar la atención y deslumbrar al 
espectador. Es deseo del artista –y por supuesto mío ta bién- transmitir esa pasión y 
seducción con los que crea su obra, pero resulta ardua la tarea de lograr la captación del 
mayor número de público simpatizante posible.  
 
 
Y ya que la fotografía es una técnica que me gusta y con la que me desenvuelvo fácil y 
pasionalmente, creo que es idónea para dar vida a mi Trabajo Fin de Grado. 
Como ya he dicho anteriormente trabajo con líquidos, recipientes y la luz convirtiendo 
la realidad en irrealidad, lo conocido en extraño. Y eso hice, jugué con los líquidos, 
experimenté con sus texturas y reacciones y observé su comportamiento en un 
contenedor vidriado para después captarlo en un segundo, asestándole una luz blanca 
directa, creando una realidad ilógica y atractiva. Las diferentes fotografías del proyecto 
no son imágenes manipuladas digitalmente que alteran o crean una realidad, es la 
realidad simplemente irreconocible. 
 
 
En cuanto al título necesitaba una frase, un enunciado que tuviese que ver con la obra 
artística, una consigna incoherente pero que al leerla nos sorprenda, que haga pensar 
qué vendrá después, que la imaginación comience a trab jar; unas palabras cotidianas 
que al conjugarlas se conviertan en irrealidad, divers ón y locura y engloben lo que 
acontecerá al leer la memoria. 

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METODOLOGÍA DE TRABAJO Y TÉCNICA. OBRA FINAL 
El bodegón es uno de los géneros más venerables que hay. Durante cientos de años los 
pintores lo abordaron con gran preciosismo y detalle. Incluso cuando la pintura dio un 
giro hacia la abstracción a comienzos del siglo XX,los bodegones siguieron siendo un 
modelo favorito de expresión artística. Las primeras incursiones de la fotografía en el 
terreno de los objetos inanimados imitaron las tendencias de la pintura. Hoy día, los 
fotógrafos de objetos tienen estilo propio. 
Los objetos corrientes no parecen adecuados para fotografías serias, pero los fotógrafos 
perceptivos, tras observar estos objetos de la vida cotidiana, descubren en ellos los 
ingredientes para obtener notables imágenes. No existe un límite para los temas de un 
bodegón. Lo que hace que un bodegón resulte excelente no es el tema, sino el sentido de 
observación del fotógrafo que rehúye la realidad literal; su propósito es una 
composición que le resulte grata, y su interpretación dependerá de las emociones y la 
imaginación del espectador. Cuando en un bodegón hay un solo objeto, como es mi 
caso, se fija en él toda la atención y puede ser de ayuda utilizar un fondo simple para 
contrastarlo con dicho objeto, centrarse en un detalle o elegir una iluminación que realce 
el carácter intrínseco de este –textura, contorno,…-. 
Cuando un artista contempla un objeto, ve mucho más que el observador casual, ya que 
separa y analiza varias cualidades esenciales que por lo común el cerebro resume en un 
conjunto: el perfil bidimensional, la forma y la tex ura. Con el fin de realizar una buena 
toma se debe decidir qué cualidades de éstas son de vital importancia para su propósito. 
Cambios en el ángulo de la cámara o la disposición del objeto influyen en el resultado 
final de la instantánea y constituyen el medio más sencillo de darle otra forma a la 
materia representada.28 El color ofrece una forma especial para liberar a un objeto 
mundano de los confines del realismo y crear una belleza abstracta. 
El artista debe decidir si quiere resaltar la forma, la masa o la textura; cómo recorrerá la 
vista la imagen –línea recta, espiral, dando saltos de un punto a otro,…-; cómo 
componer para crear tensión o transmitir tranquilidad y sosiego; o por qué tonalidades 
se decantará. Es el fotógrafo quien debe decidir cuál de esos enfoques se adaptará mejor 
 
28 VV. AA. Grande temas, Salvat, 1974, Barcelona, pp. 46-72 
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a su propósito. La realización de un buen bodegón implica una serie de decisiones, 
todas básicamente estéticas y sin embargo lógicas. Los fotógrafos, fascinados por el 
juego de luces y sombras o el equilibrio de volúmenes y masas, las plasman para 
obtener un placer estético. La tradición de ensalzar estos objetos ha sido ampliada al 
fotografiar cosas que muy pocas personas corrientes con iderarían bellas: pintura 
desconchada, una mancha, una roca, un inodoro. 29 
 
Cuando los inventores de un instrumento nuevo lo aplican a la observación 
de la naturaleza, lo que esperan es siempre poca cos en comparación con 
la serie de descubrimientos consecutivos cuyo origen ha sido dicho 
instrumento.30 
 
Como “estilo” para desarrollar mi obra me he servido de la fotografía de aproximación. 
Esta es capaz de convertir los motivos más comunes en imágenes extraordinarias, y este 
acercamiento suscita el interés en el espectador.  El versátil fotógrafo Ernst Haas ha 
llevado a cabo trabajos experimentales en color, uno de ellos consiste en tomas de 
acercamiento abstractas. La fotografía de aproximación exige una ejecución cuidadosa y 
precisa.31  
 
La naturaleza que habla a la cámara es distinta de l  que habla al ojo; distinta sobre todo 
porque, gracias a ella, un espacio constituido incons ientemente sustituye al espacio 
constituido por la conciencia humana.32 A través de instrumentos auxiliares de la 
fotografía como la cámara lenta o las ampliaciones, tenemos noticia de ese inconsciente 
óptico. Composiciones estructurales, texturas celulares de las que suele ocuparse la 
técnica y la medicina, presentan en un principio una afinidad mayor con la cámara que 
 
29 VV. AA. Grande temas, Salvat, 1974, Barcelona, pp. 46-48 
30 Cita de Arago en SONTAG, Susan, Sobre la fotogragía, Alfaguara, 2006, México, p. 23
31 ANGEL, Heather, La aproximación en fotografía, Marín, 1985, Barcelona, pp. 6-16 
32 BENJAMIN, Walter, Sobre la fotografía, Pre-textos, 2008, Valencia, p. 26 
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un paisaje sentimentalizado o un retrato lleno de espiritualidad. Esta fotografía crea 
mundos de imágenes que habitan en lo minúsculo, per que ahora, al aumentar de 
tamaño y volverse formulables, hacen ver cómo la diferencia entre técnica y la magia es 
enteramente una variable histórica. Esto se aprecia en l s sorprendentes fotos de plantas 
de Blossfeld.33 Fox Talbot, a principios del decenio de 1840, adiestró su cámara con una 
concha, las alas de una mariposa (ampliadas mediant un microscopio solar).34 
 
“Traer más cerca” de nosotros –o, más bien, de las masas- las cosas, es una inclinación 
actual apasionada. Día a día se hace más imperiosa la necesidad de adueñarse del objeto 
en la máxima cercanía de la imagen.35 La fotografía permite destacar aspectos del 
original no accesibles al ojo humano, sino tan sólo a una lente ajustable y capaz de 
seleccionar a su antojo diversos puntos de vista. También con la ayuda de ciertos 
procedimientos como la ampliación o el retardador, es posible fijar imágenes que 
simplemente escapan a la óptica natural.36 
 
Hago además una combinación de la fotografía de aproximación con ciertos aspectos de 
la fotografía directa o Straight Photography, terminología acuñada por Emerson, 
creador del movimiento fotonaturalista en 1886, y que designa a toda aquella fotografía 
que se hace directamente, sin manipular ni durante l  toma ni durante el procesado –en 
mi trabajo preparo el motivo pero no modifico posteriormente la imagen que tomo-. Se 
trata de una concepción purista condenatoria del retoqu . Servirá de base para puristas 
posteriores: desde el radical Stieglitz hasta el neobjetivista Renger-Patzsch y terminando 
por el Gran Objetivismo que hila los siglos XX al XXI.37 
 
 
33 BENJAMIN, Walter, Sobre la fotografía, Pre-textos, 2008, Valencia, p. 28 
34 SONTAG, Susan, Sobre la fotogragía, Alfaguara, 2006, México, p. 132 
35 BENJAMIN, Walter, Sobre la fotografía, Pre-textos, 2008, Valencia, p. 42 
36 BENJAMIN, Walter, Sobre la fotografía, Pre-textos, 2008, Valencia, p. 96
37 YÁÑEZ POLO, Miguel Ángel, Diccionario histórico de conceptos, tendencias y estilos fotográficos, 
S.H.F.E., 1994, Sevilla, p. 123 


Reconocemos los objetos familiares por su forma, su color y el contexto en el que se 
encuentran. Si se toma una característica y se omiten las demás, es posible crear 
imágenes difíciles de identificar. En la fotografía de aproximación, al ampliar o 
acercarnos demasiado al motivo, se producen –no siempre- fotografías abstractas de 
gran efecto, especialmente si se realza la forma o el c lor. Al observar parte del motivo 
o desconocer su escala hace que sea ardua la tarea de reconocerlo. Mediante el 
desenfoque y/o una iluminación creativa podemos conseguir el efecto deseado. La 
solarización o el retoque digital también son vías p ra conseguir imágenes abstractas.38 
Además la sensación e impacto que produce una fotografía puede alterarse 
completamente con un ligero cambio del punto de toma. La visión contrapicada es una 
gran aliada.39 
 
En 1915 Paul Strand hizo una fotografía que tituló “Diseños abstractos compuestos por 
cuencos”. En 1917 se dedicó a tomar primeros planos de la forma de las máquinas, y en 
los años veinte realizó estudios de la naturaleza en primer plano. El nuevo 
procedimiento –que tuvo su apogeo entre 1920 y 1935- parecía prometer goces visuales 
ilimitados. Surtía un efecto igualmente pasmoso en bjetos deslucidos, en desnudos (un 
tema que al parecer los pintores habían agotado por completo), en las diminutas 
cosmologías de la naturaleza. La fotografía parecía haber descubierto la ostentosa 
función de puente entre el arte y la ciencia, y se indujo a los pintores a aprender de las 
bellezas de las microfotografías y vistas aéreas del libro de Moholy-Nagy “Del material 
de la arquitectura”, publicado en 1928 por la Bauhaus. El mismo año apareció uno de 
los primeros éxitos de ventas fotográfico, un libro de Albert Renger-Patzsch titulado “El 
mundo es bello”, que incluía cien fotografías, casi todas primeros planos cuyos temas 
abarcaban desde una hoja de colocasia hasta las manos de un alfarero. La pintura jamás 
prometió de un modo tan descarado demostrar la belleza del mundo.40 
 
 
38 ANGEL, Heather, La aproximación en fotografía, Marín, 1985, Barcelona, p. 90 
39 ANGEL, Heather, La aproximación en fotografía, Marín, 1985, Barcelona, p. 78 
40 SONTAG, Susan, Sobre la fotogragía, Alfaguara, 2006, México, pp. 133-134 
	

Los objetos cotidianos vistos a través de las ondulaciones del agua –o un líquido- o 
reflejados en una superficie curva se convierten en formas abstractas. La interacción de 
luces y sombras produce a menudo imágenes abstracta sencillas pero logradas. Si 
captamos una porción de un objeto, su identidad quea enmascarada al registrarse como 
motivo rítmico o imagen abstracta.41 Cuando empleamos la palabra “abstracción”, o 
“arte abstracto”, estamos hablando de una forma de rte que no tiene relación con 
elemento alguno de la realidad material. Es la consideración de la técnica en función de 
sí misma, sin la necesidad de representar algo concret  y reconocible del entorno 
humano. Se trata de plasmar un proceso espiritual.42 
 
Siempre que haya luz, se puede fotografiar.43 
 
Existen diferentes tipos de luz: natural (la luz del sol que varía de intensidad y color 
según la hora del día), disponible (la que nos rodea en todo momento sin ser 
necesariamente natural) y fotográfica (específicamente generada para uso fotográfico, 
donde se distinguen dos tipos: continua –tungsteno o fluorescentes- y estroboscópica –
flash de alta energía-).44 
Todos los materiales y objetos que fotografiamos poseen propiedades físicas específicas 
que se pueden mostrar, realzar u ocultar por medio de la iluminación. Estas propiedades 
suelen formar parte de nuestra reacción emocional ante un objeto. Para comunicar y 
amplificar esta respuesta, primero el fotógrafo debe ser consciente de las cualidades del 
sujeto y luego iluminarlo de forma apropiada para revelar los aspectos importantes. 
No sólo hay que tener en cuenta los elementos formales de la composición (línea, 
forma, volumen, espacio, textura, luz y color), sino también las propiedades adicionales 
 
41 ANGEL, Heather, La aproximación en fotografía, Marín, 1985, Barcelona, p. 74 
42 BERNÁRDEZ, Carmen, Historia del arte. Primeras vanguardias, Planeta, 1994, Barcelona, p. 71 
43 Cita de Alfred Stieglitz en PRÄKEL, David, Iluminación, Blume, 2007, Barcelona, p. 143 




que provienen de la interacción con la luz incidente (transparencia, translucidez y 
opacidad) y con la luz reflejada, que proporciona tono y color. 
Un objeto transparente permite que la luz lo atraviese con poca interferencia. Cristal y 
ciertos líquidos (como agua, infusiones, cerveza) son ejemplos perfectos. El objeto 
transparente no suele ser el motivo de la fotografía, sino el efecto que tiene sobre los 
objetos que se ven a través: los ligeros pliegues e imp rfecciones crean interesantes 
distorsiones de la realidad. Los líquidos muestran unas propiedades peculiares cuando 
se fotografían, ya que tienen reflexiones especulares y transparencias. 
La luz lateral sobre cualquier superficie con textura crea un microcontraste. Una 
iluminación superior o inferior puede resultar igual de efectiva que la luz lateral: lo que 
importa no es la dirección de la luz, sino el ángulo con que incide sobre el motivo.45 
 
Para poder captar la escena me valgo de la iluminació  de campo oscuro; es una forma 
de iluminación por transparencia dirigida hacia el motivo, de modo que este 
resplandezca ante un fondo oscuro. Esta iluminación  es útil para hacer  visible la 
estructura interna de objetos traslúcidos o realzar texturas. 
Juego con la profundidad de campo. Esta es una franj  que se extiende por delante y por 
detrás del plano de enfoque y dentro de la cual la imagen resulta nítida. Así, cuanto 
mayor es la aproximación al motivo, menor es esa franja. Además cuanto mayor sea la 
abertura del diafragma menor será también ese espacio enfocado. 46 Esto me ayuda a la 
hora de descontextualizar el objeto. 
 
Música, soledad e inspiración me acompañaron a la hor  de ver nacer mi obra. 
Recuerdo que trabajo en un bar; apagué toda fuente d  luz y la única ayuda lumínica la 
obtuve de una lámpara de obra (ver imagen 17 del Anxo II). Tomé un expositor de 
cristal que me permitió iluminar y/ o tomar fotografías contrapicadamente  y lo coloqué 
sobre la barra. Como recipientes tenía a mi entera disposición una infinidad de variada 
 
45 PRÄKEL, David, Iluminación, Blume, 2007, Barcelona, pp. 143-159 
46 ANGEL, Heather, La aproximación en fotografía, Marín, 1985, Barcelona, p. 30-54 

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cristalería. Opté por los recipientes de mayor capaidad y tamaño para que, 
fotografiándolos a poca distancia lograse aprovechar la mayor superficie de la imagen 
con ellos. Confieso que también me dejé enamorar por alguna suntuosa botella, de 
formas atractivas o texturas hipnotizantes para el objetivo. Además de poder elegir qué 
vasos utilizar, gozaba de la compañía de cientos de bebidas diferentes: vinos, zumos, 
cervezas, rones, refrescos, ginebras, licores, café… Y con esta envidiable atmósfera 
rodeándome no pude evitar tomarme este trabajo comol  que debe ser: un reflejo de mi 
yo interior, mi yo artista, que únicamente quiere transmitir mis pasiones e ideas en una 
obra que refleje la dedicación y pasión con la que fue creada. 
 
A la hora de elegir qué bebidas utilizar y/o mezclar me guié por los colores, las 
diferentes densidades y composiciones de aquellas. Creaba colores increíbles que al 
incidirles una luz directa y blanca componían una si gular armonía estética que pedía a 
gritos ser inmortalizada. Como nota curiosa he de decir que los fluidos que me dieron 
resultados más llamativos fueron el Baileys y la povidona yodada –más conocida como 
Betadine o yodo para las heridas-. 
 
Mi utensilio de trabajo es un cuerpo de cámara réflex NIKON D3100 y un objetivo DX 
AF-S 18-55 mm también de NIKON. Como distancia focal en todas las imágenes opté 
por 35 mm. En cuanto al formato prefiero el horizontal, me parece más estable, 
transmite mejor la sensación de calma y fluidez que con la verticalidad se perdería. 


Fichas técnicas de las imágenes que conforman la obra del TFG: 
_DSC0055 
Diafragma: 4.5 
Distancia focal: 35 mm 
Velocidad de obturación: 1/40 
Modo de ajuste: Manual 
ISO: 200 
Medición: Ponderada central 
Enfoque: Manual 
Balance de blancos: Auto 
Flash: No 




Distancia focal: 35 mm 
Velocidad de obturación: 1/640 
Modo de ajuste: Manual 
ISO: 200 
Medición: Ponderada central 
Enfoque: Manual 








Distancia focal: 35 mm 
Velocidad de obturación: 1/30 
Modo de ajuste: Manual 
ISO: 200 
Medición: Ponderada central 
Enfoque: Manual 
Balance de blancos: Auto 
Flash: No 




Distancia focal: 35 mm 
Velocidad de obturación: 1/125 
Modo de ajuste: Manual 
ISO: 200 




Balance de blancos: Auto 
Flash: No 




Distancia focal: 35 mm 
Velocidad de obturación: 1/320 
Modo de ajuste: Manual 
ISO: 200 
Medición: Ponderada central 
Enfoque: Manual 
Balance de blancos: Auto 
Flash: No 




Distancia focal: 35 mm 
Velocidad de obturación: 1/125 




Medición: Ponderada central 
Enfoque: Manual 
Balance de blancos: Auto 
Flash: No 




Distancia focal: 35 mm 
Velocidad de obturación: 1/50 
Modo de ajuste: Manual 
ISO: 200 
Medición: Ponderada central 
Enfoque: Manual 
Balance de blancos: Auto 
Flash: No 









Distancia focal: 35 mm 
Velocidad de obturación: 1/125 
Modo de ajuste: Manual 
ISO: 200 
Medición: Ponderada central 
Enfoque: Manual 
Balance de blancos: Auto 
Flash: No 




Distancia focal: 35 mm 
Velocidad de obturación: 1/320 
Modo de ajuste: Manual 
ISO: 200 
Medición: Ponderada central 
Enfoque: Manual 








Distancia focal: 35 mm 
Velocidad de obturación: 1/320 
Modo de ajuste: Manual 
ISO: 200 
Medición: Ponderada central 
Enfoque: Manual 
Balance de blancos: Auto 
Flash: No 
Sujeción de la cámara: Manual 
 
 
Parece extraño que en plena era de la tecnología, con una inmensa cantidad de 
programas informáticos de retoque y edición de imágenes al alcance de todo el mundo, 
que permiten hacer fotos “sin pensar” para después lantarse ante un monitor y “correr 
patines” y aplicar filtros “bonitos” 47, no haya recurrido a ellos para la elaboración de la 
obra del TFG. Esto no quiere decir que no los utilice o que los repudie, al contrario, soy 
defensora de la cultura digital y utilizo a menudo el programa Adobe Photoshop, pero 
para mi proyecto, o para cualquier proyecto personal –y más después de tener contacto 
 
47 En programas de edición digital de imágenes, como Adobe Photoshop, existen diferentes maneras de 
alterar los valores establecidos de una imagen. Entre ellos se encuentran los patines que modifican el 
brillo, el contraste, las diferentes tonalidades, el enfoque,…  (Imagen 18 del Anexo II) y los filtros, que 
son modificaciones establecidas que varían ciertas características de la imagen para conseguir efectos de 
fotografía antigua, imágenes HDR, estilo “vintage”,… 


con el lado analógico de la fotografía- me resulta más gratificante y emocionante 
conseguir una imagen cuidada y elaborada desde que surg  en mi cabeza hasta que 
pulso el botón de mi cámara para capturarla; y ahí n ce la imagen, porque la edición 
digital es importante, pero si se sabe, y se puede, creo que el resultado es más 
impresionante cuanto más real sea la toma, sin retoqu s, sin edulcorantes a posteriori, la 
realidad que atrapa al fotógrafo –fruto del azar o de un escenario previamente 






Los fotógrafos de la “Nueva Objetividad” se entregaron a explotar las características y 
posibilidades reales de la fotografía, retomando la “fotografía directa” del siglo XIX. Su 
trabajo se centraba en la representación más sobria de los objetos fotografiados. Según 
Renger-Patzsch  el secreto de una buena fotografía reside en su realismo. Paul Strand y 
Edward Weston confiaban más en la intuición, ser irracional, desconfiar de las 
fórmulas, ser flexibles.48 
 
El propósito de la abstracción es despertar la imaginación. Las fotografías de este tipo 
no son realizadas con la intención de que expresen un mensaje claro, sino con la idea de 
despertar emociones, y posteriormente el intelecto. Cualquier objeto puede servir, 
cualquier técnica de la cámara, cualquier composición artística. Sin embargo, requieren 
más esmero y talento que las fotografías habituales. Su propósito es alcanzar un fin que 
no sea susceptible de una exacta definición. De algún modo, sea cual fuere su contenido 
y estilo, deben crear en el observador un sentido de estética satisfacción.49 
 
Combino esa pureza y sencillez de la obra de Weston y Renger-Patzsch, pero no me 
apoyo en la nitidez, no quiero enseñarlo todo claramente porque esa bruma, ese ligero 
emborronamiento me son útiles a la hora de ligar mi trabajo con la abstracción; siempre 
a favor de la belleza y la atracción visual, con un ligero sabor a misticismo –heredado 
sin lugar a dudas de Minor White-. El desenfoque hace de puente entre mis referentes, 
la frase de Capa no me deja despegar mi objetivo del bj to, “más cerca” me susurra, y 
mi deseo de tomar el momento en su instante más bello hace que mi proyecto nazca con 
la fuerza necesaria para llevar a cabo los objetivos impuestos: mostrar la realidad desde 
un punto de vista atípico y cautivar con su incoherencia y belleza a cualquier persona, 
entienda de arte o no; y si nunca a conocido este maravilloso mundo de creación que es 
el arte, sienta un interés y fascinación positivas por él. 
 
48 VV. AA., Arte del siglo XX, Taschen, 2005, Barcelona, pp. 635-641 




Todo proyecto, toda creación artística conlleva unaserie de dificultades que el autor 
debe superar. En mi caso, a la hora de salvar las adversidades han sido relevantes tres 
aspectos. El primero, el dar vida a la obra, se resolvió gracias a la experimentación, la 
búsqueda de la belleza en la forma no reconocida sin seguir patrón alguno. Convertir el 
objetivo en mi ojo, ver la vida enmarcada, fragmentada, poder aislarla y conferirle 
importancia generó en mí el deseo de llevar a cabo este proyecto del modo en que ha 
resultado: realidad bella e irreconocible. El segundo, ligar este trabajo a un marco 
conceptual que lo sustente firmemente. Para ello el único remedio es documentarse, 
leer, ver, buscar y adueñarse de otra rama del arte: l  literatura. Recurriendo a la 
bibliografía oportuna creo haber logrado introducir este trabajo en un marco conceptual 
definido y sólido, que lo apoya y arropa a la hora de llevar a cabo los objetivos, siendo 
estos el tercer obstáculo en el desarrollo de mi obra. Todo artista crea una obra dirigida 
a un sector de la sociedad en particular, y a la tot lidad de esta en general, pero el 
contexto en que se lleva a cabo determina los objetivos y ciertos aspectos del resultado 
final. En definitiva los objetivos  aparecieron “solos” y se resolvieron cuando tomé 
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ANEXO I OBRA FINAL 
Fotografías horizontales: el margen izquierdo pasa a er margen superior, rotar el TFG 
90º en sentido horario. En caso de estar leyendo el formato digital en PDF de la 
memoria, pinchar en el menú Ver – Rotar vista – Hacia l  derecha (Mayús+Ctrl+0). 





































































































































REFERENCIAS DE LAS IMÁGENES 
Imagen 01: Fotografía perteneciente al proyecto personal que consistió en la 
composición de un bodegón sencillo y su iluminación. Imagen propia. 
Imagen 02: Cypress, Point Lobos, 1929, MORA, Gilles, Edward Weston Forms of 
Passion, Abrams, 1995, Londres, p. 163 
Imagen 03: Cabbage Leaf, 1931, Matador Volumen E 2000, Sueños, Revista de Cultura, 
Ideas y Tendencias, La Fábrica, 2000, Madrid, Ewdard Weston. El árbol prohibido, p. 
61 
Imagen 04: Cabbage Leaf, 1931, MORA, Gilles, Edward Weston Forms of Passion, 
Abrams, 1995, Londres, p. 179 
Cabbage Leaf, 1931, MORA, Gilles, Edward Weston Forms of Passion, Abrams, 1995, 
Londres, p. 179 
Imagen 05: Palma Cuernavaca, 1925, MORA, Gilles, Edward Weston Forms of 
Passion, Abrams, 1995, Londres, p. 107 
Imagen 06: Sand Dunes, 1934, MORA, Gilles, Edward Weston Forms of Passion, 
Abrams, 1995, Londres, p. 214 
Imagen 07: Pepper, 1930, Matador Volumen E 2000, Sueños, Revista de Cultura, Ideas 
y Tendencias, La Fábrica, 2000, Madrid, Ewdard Weston. El árbol prohibido, p. 64 
Imagen 08: Eroded Rock, Point Lobos, 1942, MORA, Gilles, Edward Weston Forms of 
Passion, Abrams, 1995, Londres, p. 334 
Imagen 09: Gläser, VV. AA., Albert Renger-Patzsch, 100 Photographies, Créatis, 
1979, París, p. 70 
Imagen 10: Isolalolenkette, VV. AA., Albert Renger-Patzsch, 100 Photographies, 
Créatis, 1979, París, p. 85 
Imagen 11: Brasilianischer Melonenbaum, VV. AA., Albert Renger-Patzsch, 100 
Photographies, Créatis, 1979, París, p. 30 
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Imagen 12: Dachpfannenlager, VV. AA., Albert Renger-Patzsch, 100 Photographies, 
Créatis, 1979, París, p. 69 
Imagen 13: Kemper  von unten gesehen, Hochofenwerk, Hessenwyk, VV. AA., Albert 
Renger-Patzsch, 100 Photographies, Créatis, 1979, París, p. 109 
Imagen 14: Hans Sachs Haus, Gelsenkirchen (Deckenansicht), VV. AA., Albert 
Renger-Patzsch, 100 Photographies, Créatis, 1979, París, p. 116 
Imagen 15: Secuencia-4, conjunto de fotografías, Point Lobos, 1949-1960, VV. AA., 
Grandes fotógrafos, Salvat, 1976, Barcelona, pp. 218-219 
Imagen 16: Rocks, 1964, de la serie “Everything gets in the way”, VV. AA., Historia de 
la fotografía, Alcor, 1988, Barcelona, p. 191 
Imagen 17: “lámpara de obra”, archivo web 
Imagen 18: captura de pantalla parcial del programa Camera Raw de Abobe 






ANEXO III ANTOLOGÍA DE CITAS 
En este anexo se recopilan una serie de citas, frases y fragmentos de textos que apoyan, 
sustentan y son de interés para el Trabajo Final de Grado. En definitiva son una serie de 
ideas atractivas de autores relevantes que intento atrapar y hacer parte de este proyecto. 
De Susan Sontag, Sobre la fotografía: 
[Fotografiar]… Significa establecer con el mundo una relación determinada que parece 
conocimiento, y por lo tanto poder. (P. 16) 
 
… -toda fotografía- parece entablar una relación más ingenua, y por lo tanto más 
precisa, con la realidad visible que otros objetos miméticos. (P. 19) 
 
Aun cuando a los fotógrafos les interese sobre todo reflejar la realidad, siguen 
acechados por los tácitos imperativos del gusto y la conciencia. (Pp. 19-20) 
 
Todo uso de la cámara implica una agresión. (P. 21) 
 
Aunque la cámara sea un puesto de observación, el acto de fotografiar es algo más que 
observación pasiva. … Hacer una fotografía es tener int rés en las cosas tal como están, 
en un statu quo inmutable, … ser cómplice de todo l que vuelva interesante algo, digno 
de fotografiarse, incluido, cuando ése es el interés, el dolor o el infortunio de otra 
persona. (P. 28) 
 
Como las armas y los automóviles, las cámaras son máquinas que cifran fantasías y 




Algo feo o grotesco puede ser conmovedor porque la atención del fotógrafo lo ha 
dignificado. … Hacer una fotografía es participar de la mortalidad, vulnerabilidad, 
mutabilidad de otra persona o cosa. (P. 32) 
 
Las fotografías pueden ser más memorables que las imágenes móviles, pues son 
fracciones de tiempo nítidas, que no fluyen. … Cada fotografía fija es un momento 
privilegiado convertido en un objeto delgado que se pu de guardar y volver a mirar. (P. 
35) 
 
Las fotografías causan impacto en tanto que muestran algo novedoso. (P. 37) 
 
Las imágenes pasman. Las imágenes anestesian. (P. 38) 
 
El tiempo termina por elevar casi todas las fotografías, aun las más inexpertas, a la 
altura del arte. (P. 39) 
 
Toda fotografía tiene múltiples significados; en efecto, ver algo en forma de fotografía 
es estar ante un objeto de potencial fascinación. (Pp. 41-42) 
 
Las fotografías, que en sí mismas no explican nada, son inagotables invitaciones a la 
deducción, la especulación y la fantasía. (P. 42) 
 




El conocimiento obtenido mediante fotografías fijas … Será … un simulacro de 
conocimiento, un simulacro de sabiduría, como el acto de fotografiar es un simulacro de 
posesión, un simulacro de violación. (P. 43) 
 
Las sociedades industriales transforman a sus ciudadanos en yonquis de las imágenes. 
(P. 43) 
 
Fotografiar es conferir importancia. … no hay modo de suprimir la tendencia intrínseca 
de toda fotografía a dar valor a sus temas. (P. 49) 
 
[Hablando del arte moderno] Al acostumbrarnos a lo que anteriormente no 
soportábamos ver ni oír, porque era demasiado aterrador, doloroso o vergonzante, el 
arte cambia la moral, ese conjunto de hábitos psíquicos y sanciones públicas que traza 
una difusa frontera entre lo que es emocional y espontáneamente intolerable y lo que no 
lo es. (Pp. 65-66) 
 
El fotógrafo siempre está intentando colonizar experiencias nuevas o descubrir nuevas 
maneras de mirar temas conocidos para luchar contra el tedio. (P. 67) 
 
[Hablando de la fotografía surrealista] Cuanto menos retocada, menos manifiestamente 
artesanal y más ingenua, mayor autoridad parecía tener la fotografía. (P. 81) 
 
La pobreza no es más surreal que la riqueza; … Lo surreal es la distancia que la 
fotografía impone y franquea: la distancia social y a distancia temporal. … Una 
fascinación devota y respetuosa servirá igualmente, sobre todo con los temas más 




Y ninguna realidad está a salvo de la apropiación, ni la escandalosa (que debe ser 
corregida) ni la meramente bella (o que puede llegar a serlo mediante la cámara). (P. 96) 
 
Como escribe Bernice Abbott: “El fotógrafo es el ser contemporáneo por excelencia; a 
través de su mirada el ahora se vuelve pasado”. (P. 101) 
 
La perspicacia del trapero surrealista estaba consagrad  a encontrar bello lo que otros 
encontraban feo o carente de interés y relevancia. (P. 116) 
 
La vida no consiste en detalles significativos, iluminados con un destello, fijados para 
siempre. Las fotografías sí. (P. 120) 
 
La mirada ultradinámica de la fotografía complace al spectador, creándole una falsa 
sensación de ubicuidad, un falaz imperio sobre la experiencia. (P. 120) 
 
Las fotografías crean lo bello y … lo desgastan. (Pp 125-126) 
 
… las fotografías no sólo evidencian lo que hay allí sino lo que un individuo ve, no son 
sólo un registro sino una evaluación del mundo. (P. 130) 
 
El momento oportuno [para fotografiar] llega cuando se pueden ver las cosas … de un 
modo nuevo. (P. 131) 
 
[A mediados del siglo XX] La apoteosis de la vida cotidiana, y el género de belleza sólo 




absoluto o normalmente es incapaz de aislar; …- son los principales objetivos de la 
conquista del fotógrafo. (P. 132) 
 
Como unos binoculares cuyos extremos pueden confundirse, la cámara vuelve íntimas y 
cercanas las cosas exóticas, y pequeñas, abstractas, extrañas y lejanas las cosas 
familiares. (P. 234) 
 
Los chinos nos parecen ingenuos porque no perciben la belleza de la puerta rajada y 
descascarada, el pintoresquismo del desorden, el vigor del ángulo extravagante y el 
detalle significativo, la poesía de la espalda vuelta hacia la cámara. Nosotros tenemos 
una noción moderna de embellecimiento –la belleza no es inherente a nada; hay que 
encontrarla mediante otra manera de mirar-. (P. 241) 
 
La posesión de una cámara puede inspirar algo semejante a la lujuria. (P. 250) 
 
 
De Walter Benjamin, Sobre la fotografía: 
Moholy-Nagy dice: “Los límites de la fotografía no se pueden predecir. En este campo 
todo es tan nuevo que hasta la búsqueda ya conduce a resultados creativos. La técnica 
es, obviamente, la que va abriendo el camino para ello.” … Si aceleramos el 
crecimiento de una planta con el temporizador de la cámara o mostramos su forma 
ampliada cuarenta veces, en ambos casos, en lugar de l  cosa existente, en la que apenas 
reparábamos, brota zumbando un géiser de nuevos mundos de imágenes. (P. 12) 
 
[El grupo] Bifur … (Desnos, Baron, Vitrac, Leiris, entre otros), rompió con el núcleo 
surrealista … [y] representó para el público nuevas tendencias de naturaleza menos 




… lo que sigue siendo decisivo en fotografía es la rel ción del fotógrafo con su técnica. 
(P. 37) 
 
Al emanciparse de intereses fisionómicos, políticos o científicos, la fotografía se vuelva 
“creativa”. La “visión global” pasa a ser cosa del objetivo. “El espíritu, superando la 
mecánica, reinterpreta sus resultados exactos como metáforas de la vida”. Lo creativo, 
hijo de la contradicción y de la imitación, es en su más profunda esencia una variante. 
El lema de la fotografía es “El mundo es bello”. (P. 50) 
 
La pretensión de que la fotografía es un arte es contemporánea de su aparición como 
mercancía. (P. 79) 
 
El modo y la manera en que la percepción sensorial se organiza (el medio en que 
acontece) no sólo están condicionados por la naturaleza, sino también por la historia. (P. 
98) 
 
Lo que hace al artista es el sentimiento y no el procedimiento. (P. 131, de Louis Figuier, 
La fotografía en el salón de 1859, 1860, París, pp. 4-5) 
 
Si llamamos aura a las representaciones que, aposentadas en la memoria involuntaria, 
luchan por agruparse alrededor de un objeto sensibl, esa aura del objeto sensible 
corresponderá también a la experiencia que, en cuanto manejo, se deposita en un objeto 
utilitario. (P. 145) 
 
Valéry: “Lo que distingue a la obra de arte es que ninguna idea por ella suscitada, 
ningún comportamiento al que nos impulse, pueden agotarla o liquidarla. Podemos 
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aspirar cuanto queramos el aroma de una flor que halaga nuestro olfato: no 
suprimiremos nunca este perfume que despierta en nosotros el deseo, y ningún 
recuerdo, ningún pensamiento, ningún comportamiento x inguirán su efecto o nos 
declararán libres del poder que tiene sobre nosotros. L  mismo persigue quien se 
propone hacer una obra de arte”. (P. 146, de Paul Vléry, Avant-propos, Encyclopédie 
française, vol. 16: Arts et literatures dans la société contemporaine, 1935, París, 
fascículo 16.04, pp. 5-6) 
 
En la medida en que el arte persigue lo bello y (aunque sea de un modo muy simple) lo 
“reproduce”, lo rescata (como Fausto a Helena) de las profundidades del tiempo. (P. 
147) 
 
La experiencia del aura consiste, por tanto, en transponer un modo de reacción normal 
en la sociedad humana a la relación de lo inanimado o e la naturaleza con el hombre. 
Quien es mirado o se cree mirado levanta la vista. Experimentar el aura de un fenómeno 
quiere decir dotarlo de la capacidad de alzar la vista. (P. 148) 
 
Lo esencialmente lejano es lo inaccesible: de hecho, la inaccesibilidad  es una cualidad 
capital de las imágenes de culto. (P. 149) 
 
Baudelaire: “La estupidez es a menudo ornamento de la b lleza. Es ella la que da a los 
ojos esa limpidez taciturna de los pantanos negruzcos y esa calma aceitosa de los mares 
tropicales” (De Charles Baudelaire, Obras II, p. 622). Si esos ojos cobran vida, será la 
del animal de presa, que, al acechar a su víctima, se protege al mismo tiempo. (P. 151) 
 
 
